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Nach der Anfangszeile eines Gedichts von Nelly Sachs aus dem Zyklus Glühende Rätsel tragen die drei nach/-
stücke für klavier von Peter Ruzicka aus dem Jahr 1969 den Titel «ausgeweidet die zeit ... ». In seiner Vorbemer-
kung schrieb dazu der Komponist: «Es handelt sich um Reflexionen, die keine äußeren Sprachvorgänge 
umschreiben wollen. Sie sind der Ausdruck innerer Bewegungen, die ihren Impuls aus der Kommunikation mit 
zentralen Schichten dieser Gedichte erhielten».' Dem poetischen Wort Nelly Sachs setzt Ruzicka als musikali-
sches Äquivalent im dritten Stück ein Zitat aus Beethovens Klaviersonate in As-Dur op. 110 entgegen.2 «Ricor-
danza II» wird in diesem Kontext der erste der drei Takte aus Opus 110 überschrieben, die den Schlußsatz 
eröffnen. 
Auf dessen besondere Strukturmerkmale lenkte 1963 schon Bernd A lois Zimmermann in einer Rundfunk-
sendung' das Augenmerk. Das Sendekonzept basierte mögl icherweise auf Überlegungen zu einem geplanten, 
nicht ausgeführten Traktat über die Fuge in der Musik des 20. Jahrhunderts. Den Text zu seinem Musikpro-
gramm, das von Girolamo Frescobaldis Kompositionen bis zu Ausschnitten aus Werken des 20. Jahrhunderts 
einen Bogen schlug, verfaßte Zimmermann in Form eines geschichtsphilosophischen Streitgesprächs unter 
Musikstudenten. Einen Rückgriff auf die Praxis der alten Musik, der Entwicklungen der neuen Musik antizipiert, 
sah Zimmermann in Beethovens Tempobehandlung. Bereits der Frescobaldi-Artikel von 1962 enthie lt das 
Argument, das der Autor in der Sendung dann der Figur des jungen Straßburger Organisten in den Mund legte: 
«Eine der merkwürdigsten Erscheinungen des Frescobaldischen Werkes - vor allem in den Toccaten, Ricerca-
ren, Canzonen und Capricci - ist die Behandlung des <Tempos>, der Proportionen, der zeitlichen Proportionen, 
die uns in ihrer Vielgliedrigkeit an Zeitproportionen innerhalb der jüngsten Musik denken läßt, und gerade diese 
Eigentümlichkeit der Vielgliedrigkeit und Zeitproportionalität finden wir bei einem Komponisten wieder, bei 
dem wir es zunächst am wenigsten vermuten würden: in den letzten Klaviersonaten Beethovens, in der Hammer-
klaviersonate, dann in op. 109 und vor allem in op. 110: jeweils in den Schlußsätzen.»• In der As-Dur-Sonate 
greifen im Schlußsatz, einem vielfach in sich gespiegelten Gebilde, Rezitativ, Arioso und Fuge ineinander. Die 
unterschiedlichen Affekte und Setzweisen werden durch ihre jeweiligen Tempi charakterisiert. Konträre Elemente 
des Satzes wie Homophonie und Polyphonie, akkordisch begleitete Oberstimme und kontrapunktisch verwo-
benes Netz, tiefe Trauer und innere Festigkeit, Ermattung und Energie hat bereits Egon Voss charakterisiert. 5 Die 
Konstruktion erschöpft sich dabei nicht in der Akkumulation heterogener Abschnitte. Der vorliegende Satz 
erscheint vielmehr als eine Folge von Gliedern, die sich rekursiv entwickelt. 
In Oper und Drama sah Richard Wagner das fast Gleichzeitige des Gegensätzlichen, « ... das jäh abspringen-
de, schnell und heftig sich Durchkreuzende, namentlich aber das oft fast gleichzeitige Ertönen dicht in einander 
verwobener Akzente des Schmerzes und der Freude . .. »6, als ein besonderes Merkmal des Beethovenschen 
Spätstils an. Auf kompositorische Mittel, die einen solchen Wechsel der Affekte hervorrufen, ging Peter Cahn im 
Zusammenhang mit seiner Untersuchung «Traditionszusammenhänge in Schostakowitschs Streichquartetten» 
näher ein.7 Nach Cahn fand Dmitri Schostakowitsch die Technik der Verknüpfung, die er 1964 in seinem Neun-
ten Streichquartett in Es-Dur op. 117 anwandte, ansatzweise in der As-Dur-Sonate, und zwar an der Übergangs-
stelle vom zweiten zum dritten Satz, vor. Blockiert durch den F-Dur-Akkord der rechten Hand in den vier letzten 
Takten der Coda des «Allegro molto» (Takte 155-158) endet die Aufwärtsbewegung in der linken mit dem Ton 
f, der so als Gelenkstück zum «Adagio ma non troppo» fungiert. «Die Brechungen des F-Dur-Akkords -
Beethoven fordert hier ausdrücklich den Gebrauch des Pedals - münden in eine Fermate. Ohne Pause wird das 
hohe/ zur Einstiegsnote des attacca anschließenden Adagio. Die geheimnisvolle Metamorphose des hohen / 
vom Schlußton eines überaus heftigen zum Einsatzton eines von tiefer Trauer geprägten Satzes zielt auf die 
Realisierung einer Idee, welche der von Schostakowitsch verfolgten Absicht verwandt erscheint. Beiden Kornpo-
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nisten geht es offenbar um die Vennittlung eines Wechsels der Affekte durch ein gemeinsames Element, das den 
Stimmungsumschlag nur desto drastischer fühlbar werden läßt (siehe auch : Beethoven, 9. Symphonie: türkischer 
Marsch).»8 Die Einheit zweier Aspekte stiftet hier nicht nur den Kontext zwischen den Sätzen. 
Auf gleiche Weise sind auch die einzelnen Glieder innerhalb des letzten Satzes zusammengefügt. In Takt 4 
bricht den Adagio-Satz im C -Takt ein Recitativo (Takte 4-7) auf. Der eröffnende aufwärtsrollende Dominantsep-
takkord - mit «piu Adagio» markiert - wiederholt die Töne Es - g - b - es1 aus Takt 3. Im Gegensatz zu der 
berühmten Stelle in den Violoncelli und Kontrabässen aus dem Finale der neunten Symphonie («Selon le 
caractere d'un recitatif, mais in tempo»), die mit dem Baritonrezitativ zusammenhängt, ist das Recitativo in 
Opus 110 metrisch nicht gebunden . Jede Wendung besitzt eine eigene Tempovorschrift9, als hätten imaginäre 
Worte der Musik Gestalt verliehen. Im Licht dieses kontemplativen Augenblicks entfaltet sich nach der Wieder-
kehr der Bezeichnung «Adagio ma non troppo», der RUckkehr zur klaren Taktordnung (1 2/ 16 Takt) und dem 
Aufbau des as-Moll-Akkords ab Takt 7, das Arioso dolente, der «Klagende Gesang» (Takte 9-26), ein in sich 
geschlossener melodisch-kantabler Satz. Schon Georg Philipp Telemanns Essercizi Musici enthalten eine Sona-
te, in der einem lnstrurnentalrezitativ ein Arioso folgt . Die Kopplung der beiden Begriffe in der Sonata in e-Moll 
für Viola di Gamba und Continuo 10 verweist auf die Vokalität der Sätze. Rezitativische und ariose Partien bah-
nen in Kantate, Oratorium und Oper den Weg zur Arie; der zu erwartenden Stufenfolge Rezitativ - Arioso -
Arie also läuft es zuwider, daß in Beethovens vorliegendem Werk Recitativo und Arioso dolente, Anspielungen 
auf solistische Vokalmodelle, das Erscheinen einer Fuge vorbereiten. 
Die As-Dur-Fuge steht im 6/a-Takt und trägt die Tempobezeichnung «Allegro ma non troppo» . Mit ihrer 
Nähe zur vokalen Sphäre, die eine Verbindung zu den vorherigen Satzgliedern schafft, haben sich verschiedene 
Autoren auseinandergesetzt, darunter Meir Katz11, der die zeitliche Nähe zur Missa solemnis und die musikali-
sche zu dem Fugenthema aus dem «Dona nobis pacem» besonders hervorhob. Die veränderte Wiederkehr der 
Konstellation in g-Moll/G-Dur (L ' istesso tempo di Arioso/L'istesso tempo della Fuga poi a poi di nuovo 
vivente) liefert die Bestätigung für die Zusammengehörigkeit von arioser Prägung und kontrapunktischer 
Abhandlung. Vermehrt um die Schicht des vorherigen Zeitabschnitts wird das Gefühl der Trauer erneut verinner-
licht. «Ermattet, klagend» lautet die Bezeichnung des ariosen Abschnitts in g-Moll, an dessen gesteigerter 
Espressivität die Geschlossenheit der melodischen Linie zerbricht. «Nach und nach wieder auflebend» Uber-
schrieben, stellt demgegenUber die Umkehrungsfuge in G-Dur das Kontrapunkt-Prinzip insofern in Frage, als sie 
zu einer homophonen Struktur gelangt. 
Dieser Entwicklungsprozeß setzt an der mit «Meno Allegro» bezeichneten Stelle ein. Hier erscheint das 
Fugenthema in zweifacher Diminution und um eine Quart beraubt. Die Abfolge der Themen in dieser Gestalt 
wirkt dabei weniger wie eine kontrapunktische Verdichtung als vielmehr wie ein Zwischenspiel. Beethoven hatte 
in einer Vorfassung12 an dieser Stelle einmal auch die vollständige Sequenz in Erwägung gezogen, im folgenden 
aber durch Wegnahme der zweiten aufsteigenden Quart den Gedanken schärfer pointiert. Die Verkleinerung des 
Themas kontrapunktiert den siebenten Themeneinsatz, der in der Umkehrung erfolgt. Begriffe wie homophon 
und polyphon erscheinen relativ und austauschbar, wenn sich ab Takt 184 die Fugenstimmen schließlich in 
Melodiebögen und Begleitfiguren verwandelt haben. 
In der Coda dominiert Kantabilität. Zum Ausgangspunkt des ersten kehrt damit das Ende des dritten Satzes 
zurUck. Erinnerung, ein Begriff, den - wie eingangs erwähnt - Peter Ruzicka in seinem Klavierstuck mit 
einem Takt aus Opus 110 verknUpfte, wird als Prozeß bereits im Werk, aus dem er zitiert, kompositorisch 
reflektiert. 
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